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El teatro, al ser un arte de representación es, por definición, siempre “presente” 
en el sentido temporal y espacial. Por tanto, el rastreo arqueológico y reconstrucción de distintos 
textos espectaculares llevados a cabo a partir de un mismo texto dramático refundido para ser 
utilizado en un mismo lugar y ante un público similar, nos permite aislar la variable temporal y, 
así, nos sirve de magnífica oportunidad para estudiar las diferencias diacrónicas en el gusto y 
circunstancias de aquel que patrocina, produce y recibe el espectáculo, así como de los nuevos 
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te”  en  el  sentido  temporal  y  espacial.  Por  tanto,  el  rastreo  arqueológico y  re-
construcción  de  distintos  textos  espectaculares  llevados  a  cabo  a  partir  de  un
mismo texto dramático refundido para ser utilizado en un mismo lugar y ante
un público similar, nos permite aislar  la variable  temporal y, así, nos sirve de
magnífica  oportunidad  para  estudiar  las  diferencias  diacrónicas  en  el  gusto  y
circunstancias de aquel que patrocina, produce y recibe el espectáculo, así como
de los nuevos significados que de esta forma adquiere su puesta en escena.



















ras afemina Amor sería  la  proclamación  de  luis  i  como  rey  de  España  en
1724,  toda  vez  que  su  padre,  Felipe V,  había  hecho  efectiva  su  abdicación
unos meses antes.2 Aunque la decisión del monarca sorprendiera a la corte y a
toda  Europa,  en  realidad  no  había  sido  tomada  con  precipitación,  sino  tras
cuatro años de consideraciones y preparativos tales como la construcción del








trufaldines por  la  popularidad  de  la máscara  de  “Truffaldino”  (Bussey  50-51;
Doménech Rico 26-35). los motivos de esta continuidad dramática hubieron de
ser  varios  y  de muy  diversa  índole,  no  siempre  artística.  El  cambio  dinástico
desencadenó una Guerra de Sucesión que no terminaría sino hasta 1713, e inclu-
so hasta 1714 en Cataluña, y 1715 en Mallorca. El ambiente de lucha no era, por
consiguiente,  el más  adecuado para  que  el  rey  ejerciera  un mecenazgo  teatral
abundante y, de hecho, apenas encontramos espectáculos patrocinados o dirigi-
dos a  la Casa Real durante estos  años. los  tiempos,  además,  eran aún menos
propicios para hacer mudanza en las costumbres. En este último sentido, la casa
de Borbón debía establecerse como legítima heredera de la corona y, por consi-





solía proceder durante  los  reinados de  los Austrias,  incluida  la distribución de
























exquisita  en  la  que  destacaba  su  afición  a  la  lectura  –en  la  correspondencia














ciclo de espectáculos dramático-musicales en el que siguen Amor es todo in-
vención (1721),  Angélica y Medoro (1722),  La hazaña mayor de Alcides
(1723) y se cierra, en 1724, con una refundición de la comedia mitológica de











autor más  adecuado  para  “tan  elevado  asunpto”  como  es  una  proclamación
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real. las obras propuestas fueron Fieras afemina amor, La fiera, el rayo y la
piedra, La estatua de Prometeo, El golfo de las sirenas, El mayor encanto,












(Greer, Play of Power 3).
Hace algunos años, J. E. Varey y Margaret Greer publicaron de forma ex-
tensa y minuciosa la documentación disponible de la representación caldero-






información  básica  relativa  a  su  ejecución musical,  número  de  instrumentos
empleados en  las distintas  representaciones a  los Reyes, Consejos y Madrid,



























































lope,  y  que  también  va mucho más  allá  de  los  experimentos  calderonianos















motif  in funerary art of other Hapsburg kings” (Play of Power 153). la pro-





servicio  a Dios,  en una  suerte  “morir  al mundo”  al modo en que hacían  los
frailes (Kamen 140-43). Así, aunque el Sol no se pusiera –sine ocasu– al me-





























buscan acomodar  la obra de Calderón al nuevo gusto de  la Corte.6 Por consi-
guiente, la elección de este músico para tal efecto parece implicar que este “gus-
to” no se referiría tanto al  texto dramático, como al texto musical cuyo nuevo











































En  el  caso  de  la  segunda  canción,  “Guarda  corderos  zagala  /  zagala  no
guardes  fe”,  la  letra  pertenecía  a Góngora,  pero  ya  había  sido  utilizada  por




































portancia  ya  que,  por  ejemplo,  la  primera  canción,  “Ruiseñor,  que  volando
vas”, le sirve a Hércules como advertencia sobre los peligros de Cupido y la
segunda,  “Guarda  corderos,  zagala”,  tiene  como  consecuencia  el  arrepenti-
miento de Hércules en su  intención de herir a Yole para comenzar a amarla.
En la tradición de la comedia española, la función premonitoria o hechizadora





















Efectivamente, Rosa Rodríguez  fue  excluida  inicialmente  de  los  papeles
solistas en  la comedia y su participación musical constaba únicamente como
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se  en  estos  ejemplos–  interesantes  contrastes  entre  las  concepciones dramáti-
cas y musicales de  la  corte  española  en ambos momentos históricos. Ambas,
como fiestas cortesanas que eran, buscaban en última instancia el divertimento
de la corte. No obstante, como han señalado Greer, Díez Borque y Vélez-Sainz,
además de  su  interés como entretenimiento, estas  representaciones  realizaban
un juego de referencias simbólicas y mitológicas que, de alguna forma, busca-
ban actuar como espejos de la situación política de la época. Para ello, se hacía




que,  en Fieras afemina Amor,  “la  victoria  final  es  absolutamente  femenina”
(13), pues Venus logra afeminar a Hércules, símbolo de la masculinidad, de Fe-
lipe iV y de la España imperial de la que era su fundador mitológico.

















(lópez Alemany y Varey 231) y  el  rey  se decanta por  la de Fieras afemina
Amor. Desgraciadamente no conocemos la forma en que esta selección pudo
llevarse  a  cabo.  ignoramos  si,  tal  vez,  el Corregidor  le  resumió  la  trama  de
cada una de ellas, o  si  el monarca  las  llegó a ojear, o aún a  leer  alguna. En
1720  encontramos  una  situación  similar  cuando  el  Corregidor  informa  a  la
Junta de Festejos del Ayuntamiento que  la reina ha pedido que se represente
12 Ignacio López Alemany
Las amazonas de España, de José de Cañizares, para la celebración del recien-
te nacimiento de su hijo don Felipe (lópez Alemany y Varey 106).9 No obs-
tante, en ninguna de estas dos ocasiones tenemos información acerca cómo se













cumentación,  pudo  seleccionar  personalmente  esta  obra  precisamente  por  el
significado de su trama, y no porque se encontrara al comienzo de la lista que
se le propuso.






de Ónfale,  reina  de  lidia  y  abandona  su  vida  precedente  para  entregarse  al








lina  y  su  relación  con  la  fama  y  el  poder”  (172). Margaret Greer,  a  su  vez,
opina  que  “Calderón  shows  Hercules,  the  heroic  symbol  of  Spain  and  its
monarchy,  not  in  triumph  but  in  ludicrous  and well-deserved  defeat”  (162).
Por último, para Vélez-Sainz, “el Hércules de la obra es una brutal fiera que
ha de ser “afeminada” o “controlada” por el amor” (9).
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diferente momento histórico, la identificación del héroe clásico con Felipe V es
aún muy probable. Hércules  simboliza  al  rey de España,  sea  quien  sea,  pero
además, el propio Felipe V había hecho un uso extenso de su simbología tanto
para provecho personal como para el de su hijo luis, que ya aparece en el Al-
manaque Real de 1708 como “Nuevo Hércules en la cuna” mientras ahoga las
serpientes de su primer trabajo (Torrione 68). Pero no únicamente Felipe V se







En el  caso de  isabel de Farnesio,  su  segunda esposa, podían encontrarse
muchos aspectos que la asemejaban a la reina Ónfale y a su papel como “afe-
minadora”  de  Hércules. Al  fin  y  al  cabo,  isabel  era  una  persona  cultivada,
amante  y  conocedora  de  las  artes  tanto  pictóricas  como musicales  y,  sobre
todo, había sido capaz de atemperar el carácter beligerante de su esposo, a cu-











No obstante,  tampoco así  cesaría  en  su empeño bélico,  sino que vertiría  sus
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de agosto de 1723 cuando el monarca  les permitiría compartir un mismo  lecho  (Ka-
men 147). En enero del año siguiente se produce la abdicación del rey y, unos meses
más tarde, el 31 de agosto, fallecía luis i.







6 Esta procedencia se ha establecido a  través de  la comparación directa de
las seis ediciones anteriores a esta de 1724. Así, por ejemplo, la edición de 1724 man-
tiene el sintagma “el más inculto seno” (562) en común con las ediciones de M (Ma-
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que un solo instrumento duerma” y en M quedaba como “sin que un instrumento duer-
ma”. la edición de 1724 sigue aquí a V y, por defecto, a S. Con la comparativa de es-
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